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El cine según Federico Fellini 


Textos y entrevistas 


¿QUE SIGNIFICA HACER UN FILM? 

El cine se parece muchfsimo al circo* Es 
probable que si no hubiese existido el cine 
no habría encontrado a Rossellini, y si el 
circo fuese todavía un espectáculo de cierta 
actualidad, me habría gustado ser director 
de un gran circo, porque el circo representa, 
justamente, una mezcla de técnica, de preci¬ 
sión y de improvisación. Al mismo tiempo 
que se desarrolla el espectáculo preparado 
y repetido, se arriesga realmente algo; es 
decir, simultáneamente, se vive. Por supues¬ 
to, hay cosas que no tienen nada que ver 
con la creación de la fantasía: hay jirafas y 
tigres, hay animales. Y esta manera de crear 
y de vivir al mismo tiempo, sin ios límites 
fijos a los que debe someterse un escritor 
o un pintor hundiéndose en la acción, cons¬ 
tituye la médula del espectáculo del circo. 
Existe esa fuerza, ese coraje . . Y me parece 
que el cine es la misma cosa. En efecto ¿qué 
significa hacer un film? Naturalmente, se 
trata de poner orden en ciertas fantasías y 
narrarlas con cierta precisión. Sin embargo, 
cuando se filma, todo nos emociona: la vida 
del equipo, los encuentros, las nuevas ciu¬ 
dades que deben visitarse para ambientar la 
historia, toda la vida cinematográfica nos 
emociona y nos enriquece, mientras se tra¬ 
baja. 



La strada 


INFLUENCIAS 

“Si puede hablarse de alguna influencia 
cinematográfica que me haya servido direc¬ 
tamente en mi trabajo fílmico hasta Roma, 
ciudad abierta y ^aisá, indudablemente debe 
ser la del cine francés que, por otra parte, 
hacia los años 40 imponía su ley a casi todo 
el mundo”. 


(Cahiers R. T. B. ¡ 
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(Angelo Solmi, 
Storia de F. Fellini, 
Rizzoli, Milán) 










LA MORAL 


Mis películas carecen de lo que se llama 
una escena final. La historia no llega nunca a 
su conclusión. ¿Por qué? Creo que esto de¬ 
pende de que yo hago de mis personajes (es 
difícil decirlo) una especie de “hilo conduc¬ 
tor”; son como antorchas que, sin cambiar, 
expresan del principio al fin el mismo senti¬ 
miento del autor. No pueden experimentar 
ninguna evolución, y esto también por otra 
razón. No tengo intención de hacer el mora¬ 
lista, pero incluso me parece que un film es 
mucho más moral cuando no le ofrece al 
espectador una solución encontrada por el 
personaje cuya historia se narra. En efecto, 
el espectador que acaba de ver a un persona¬ 
je que resuelve su tedio o que se vuelve bue¬ 
no después de haber sido malo al principio, 
se encuentra en una situación mucho más 
cómoda. Se dirá tranquilamente: “Bueno, 
no tengo más que continuar siendo la 
hermosa crapulita que soy, engañando a mi 
mujer, traicionando a mis amigos puesto 
que, en un momento dado se presentará la 
buena solución, como en las películas . . .” 
Por el contrario, mis films dan a los especta¬ 
dores una responsabilidad muy precisa. Ellos 
tendrán que decidir, por ejemplo, cuál será el 
fin de Cabina. La suerte de Cabiria está en 
las manos de cada uno de nosotros. Si el 
film nos conmovió, nos turbó, entonces, a 
partir del primer encuentro con nuestros 

amigos, o con nuestra mujer (porque cual¬ 
quiera puede ser Cabiria, es decir una vícti¬ 
ma), tenemos que empezar a mantener 
relaciones nuevas con nuestro prójimo. Si 
películas como I Vitelloni, La Strada, II 
Bidone dejan al espectador esa emoción mez¬ 
clada con un ligero malestar, pienso que 
alcanzaron su objetivo. Siento, y puedo 
afirmarlo ahora sin vacilación, que todas las 
historias que imagino están destinadas a 
representar una inquietud, un malestar, un 
estado de fricción en relaciones que deberían 
ser normales entre la gente. En definitiva, 
con mis películas, no quiero decir otra cosa 
que ésta, con mayor o menor obstinación, 
debe haber un medio para poder mejorar las 
relaciones entre los hombres. Si fuera un 
político, a fin de explicar esto, haría reunio¬ 


nes o me inscribiría en un partido; o más 
aún, me iría a bailar descalzo a las plazas 
públicas. Si hubiese encontrado una solu¬ 
ción, y si fuera capaz de exponerla con toda 
buena fe y de manera convincente, entonces 
no habría sido el fabulador ni el cineasta que 
soy. 

(La Table Ronde, mayo de 1960 
encuesta de la Universidad radio 

fónica internacional). 



II bidone 


LA CRITICA 

— ¿ Es sensible a las críticas? 

Puesto que no me considero un ser excep¬ 
cional, dado que no soy otra cosa que un 
narrador de historias, cada una de mis histo¬ 
rias es en realidad una temporada de mi vida. 
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En el fondo, me parece que las crfticas a mis 
trabajos —que son el testimonio más sincero, 
más auténtico de mf mismo— esas crfticas, 
sean buenas, o malas, me parecen siempre 
inoportunas, carentes de pudor, como s¡ 
cada uno quisiera juzgarme como hombre, 
hasta tal punto la identidad es total, comple¬ 
ta, entre mis trabajos y yo. Me parece que mi 
trabajo es juzgado por ojos indiscretos que 
no tienen derecho a . . . sí, por supuesto que 
sí tienen ese derecho. Pero a mí, igual, me 
queda la sensación de que hay una falta de 
respeto. Así como yo no me permitiría 
criticar a la criatura humana que tengo ante 
mí; por el contrario, trato de comprenderla. 
Porque me parece que no critico a nadie. 

(Cahiers R. T. B.) 


- No acepto críticas. Lo que he hecho es 
perfecto. Cuando una cosa está hecha, la 
crítica me deja indiferente. Es como si usted 
dijera de una mujer: sí, es guapa, pero quizá 
tiene los hombros demasiado anchos. Claro 
que tiene los hombros anchos, allí está su 
característica, lo que la hace distinta, única. 
Una cosa es bella por lo que la caracteriza, 
no porque realiza un genérico ideal estético. 

U EI único criterio para juzgar es quizá, ver 
si una cosa es vital, es decir si representa en 
parte lo que uno conoce, sabe, la confusión 
que le es propia”. 

(Entrevista con Aldo Tassone, 
Dirigido por. .. No. 52) 



8 y 1/2 
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¿Qué es entonces 8 y 1/2? Algo que osci¬ 
la entre una sesión deshilvanada de psicoaná¬ 
lisis y un examen de conciencia desordenado, 
en una atmósfera nebulosa: se trata de un 
film melancólico, casi fúnebre. Pero resuelta¬ 
mente cómico. 

Ahora que está terminado, sin embargo 
no me resulta ,: ácil hablar de él por las mis¬ 
mas razones que, hasta ahora, me lo han 
impedido, a pesar de darme cuenta de que 
toda reticencia de mi parte seria interpreta¬ 
da como un recurso publicitario. Durante un 
año anduve a tientas, presa de una idea 
vaga que me fascinaba precisamente a causa 
de su imprecisión. Por lo menos veinte veces 
estuve a punto de tomar por el brazo a mi 
productor implorando su perdón, después de 
echar* todo al diablo. Pero de pronto, con la 
participación del equipo, de los actores, de 
los personajes elegidos un poco en todas 
partes, el film se iba realizando, día tras día, 
con una facilidad que, hoy termina por ano¬ 
nadarme, Di la primera vuelta de manivela en 
la primavera y, de pronto, una mañana, me 
di cuenta de que en el compartimiento de 
los actores se encendían las estufas. Hacia 
frío otra vez. El film estaba listo sin que yo 
sintiera el cansancio de otras veces. 

Se ha escrito que 8 y 1/2 es un film auto¬ 
biográfico. Soy siempre autobiográfico, 
i incluso si me pongo a contar la vida de un 
pez! Y sin embargo, estoy dispuesto a 
declarar que ese film es una obra de imagina¬ 
ción; entre todos los que hice, es el film que 
menos se refiere a menudos hechos persona¬ 
les. Puse en él tanto cosas oídas como cosas 
imaginarias. Esto parecerá sin duda una 
pretensión pueril, pero quisiera que la gente 
fuese a ver esta película sin ideas preconcebi¬ 
das: narré una fábula y no hay nada que 
comprender más allá de lo que se ve. No me 
gustaría hacer creer que se trata de la histo¬ 
ria secreta de un erotómano. De ninguna 
manera. Entonces ¿qué es 8 y 1/2? 

Tal vez sea, en el fondo, simplemente, el 
relato de un film que no he realizado. Pero 
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me acuerdo de que al principio hablo de 
hace por lo menos un añó, un año y medio 
quería filmar el retrato en varias dimensiones 
de un personaje de unos cuarenta y cinco 
años que, en un momento determinado de su 
existencia, padece un retiro obligatorio 
- una crisis de fe, una cura termal en un 
sitio del tipo Chianciano, con el dfa dividido 
en horarios nuevos y precisos, el reposo, el 
silencio y alrededor una insólita muchedum¬ 
bre de enfermos, de soberanos nórdicos y 
gente de campo, viejos cardenales y mujeres 
mantenidas un poco decrépitas- y se aban¬ 
dona a cierta introspección perezosa. Inevi¬ 
tablemente desfilan en su mente las imagina¬ 
ciones y los recuerdos, los sueños y los 
presentimientos. AI comienzo, no me anima¬ 
ba a darle cédula de identidad al protagonis¬ 
ta. Era un personaje genérico, colocado en 
cierta posición. No creía que fuera necesario 
definirlo más. Pero el film no lograba avan¬ 
zar. Por más que discutiéramos, Flaiano, 
Pinelli, Rondi y yo mismo, no había otra 
cosa que una idea de film. 

Finalmente, el personaje se convirtió en 
un cineasta que intenta reunir los jirones de 
su vida pasada para encontrar, a partir de 
ellos, un sentido y para tratar de compren¬ 
derse. El también tiene que hacer un film y 
no lo logra. Lo encontramos en un momento 
dado al pie de una gigantesca rampa de 
cohetes: en su film, un astronauta debe 
lanzarse de esta rampa con la misión de sal¬ 
var, quién sabe hacia qué otro planeta, a los 
sobrevivientes de una humanidad destruida 
por la peste atómica. Allí, bajo el andamiaje 
de tubos y trampolines, mi héroe se dice: 
“Me parecía sin embargo tener ideas claras. 
Quería hacer una película honesta, sin men¬ 
tiras de ninguna clase”. 

Lo que pretendía rodar me parecía sim¬ 
ple: una película que le permitiría a cada 
uno enterrar lo que llevamos de llevamos de 
difunto en nosotros mismos. Por el contra¬ 
rio, soy el primero en no tener el coraje de 
enterrar en mí la menor cosa. 

(Documentación para la prensa). 
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Sobre Julieta de los espíritus” 


“Un artista habla siempre de sí mismo; 
hay cierta coincidencia entre el autor y sus 
personajes, y a veces profunda . . . i pero yo 
no tengo complejos de inferioridad física! 
i Ni tampoco un complejo maso-católico! 
No tengo problema con mi madre: no se 
trata de mis obsesiones personales sino de las 

de esas mujercitas casadas de la burguesía 
italiana, condicionadas por cierto tipo de 
educación que idealiza la vida”. 

ellini mira el diario que tengo en la 
mano; le digo que allí lo tratan de misógino 
. . . Llama entonces a su asistente y le pide 
le traiga el diario “Specchio" donde un enor¬ 
me titular proclama que Fellini ha hecho el 
mayor himno a la mujer. Se ríe, se muestra 
contento: “si las opiniones son divergentes, 
está bien, si se discute, está bien; hice un 
film viviente ¿no?". 

Viviente es el final del film, “va hacia la 
vida misma; es una especie de pecado común 
de los intelectuales que quieren encontrar 
siempre algo que dará una explicación a 
todo. Es infantil. Quieren una conclusión . .. 
pretender encontrar una conclusión cada 
día es testimonio de pobreza espiritual . . . 
Hacer una obra que plantea problemas 
vivientes acerca de algo, es dar pruebas de 
honestidad y de salud artística; por el con¬ 
trario, tratar de interpretar, conceptualizar, 
demuestra pobreza intelectual, pobreza cul¬ 
tural y humana. Cuando digo que mi film es 
optimista, lo digo en la medida en que Julie¬ 
ta se ha liberado de sus angustias, de sus 
falsos problemas. No es el optimismo de una 
mañana cuyo día le trae a usted algo, es el 
optimismo de la toma de conciencia de sí 
mismo. El optimismo de conocerse un poco 
mejor que el día anterior, el optimismo que 
debe tener toda persona que quiere dejar 
abierta en ella una pequeña puerta a lo 
inesperado, a lo maravilloso, pero sobre todo 
no en el sentido de la superstición, ni en el 



Julieta de los espíritus 


plano religioso; lo digo, bien claro: en un 
plano de salud mental y psicológica. Siempre 
es deseable tener confianza en la vida ... no 
como una esperanza intelectual . . . confian¬ 
za en la marcha de su corazón, de sus pulmo¬ 
nes. Creo que hay que ponerse en sincronía 
con su destino; es una forma de vivir más 
inteligente. Julieta tiene una disponibilidad 
nueva, está sincronizada con su vida, no 
juega, no ¡nteleetualiza, va a vivir, puede 
vivir, con la espontaneidad de su corazón y 
de sus pulmones. Pero si se ve bien el film, 
no tengo necesidad de contar todo esto", 

¿Cómo se puede hablar de una mujer? 

"Hay que hablar de la mujer para tratar 
de liberar a la mujer de la invención que el 
hombre ha hecho de ella. No considerar a la 
mujer como algo oscuro que tiene que ver 
con uno mismo, sino darle a ella la posibili¬ 
dad de desarrollarse en el plano individual. 
Para ser libre, un hombre necesita una 
mujer libre, de otro modo siempre tiene algo 

enfermo ... Pero creo que ahora resulta 
todavía difícil hablar con una mujer. Jung ha 
dicho una frase que me conmueve muchísi¬ 
mo y que me parece extraordinaria: “para 
un hombre es casi siempre imposible hablar 
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de una mujer porque la mujer está allí donde 
empieza la oscuridad del hombre'’. 

(...) 

“¿Se me acaba la cuerda? ¿Qué cuerda? 
Me explico. No tengo la impresión de haber¬ 
me repetido. Un autor hace siempre el 
mismo film y todos mis films pueden ligarse 
unos con otros. Hay que crear los films a 
partir de los mitos personales a fin de des¬ 
prenderse de ellos y para profundizar más 
en uno mismo. Lo que ha cambiado en 
mí es el punto de vista: me siento lleno de 


salud artística, lleno de fantasía y tengo 
deseos de empezar en seguida un nuevo 
film, me siento mucho más rico, más fuerte 
que hace diez años atrás, tengo más fantas¬ 
mas que destruir que antes. Julieta no tiene 
nada que ver con 8 y 1/2; está vista con un 
desapego que no tenía en 8 y 1/2; lo cómi¬ 
co, lo grotesco”. 

(Jean Mailland, Les 
lettres Frangaises, 28 
de octubre de 1965) 


Sobre “Satyricon 


» 



Fellini Satyricon 


“Qué bueno es ese vaso de agua”. 

— Si me haces una pregunta a la que ya he 
respondido hasta el aburrimiento, te diré: 
escucha Gilbert: vas a encontrar allí una res- 
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puesta mucho más completa. Porque ahora 
repitiendo sin cesar las mismas palabras, 
diciendo las mismas frases.. . ¿Va bene? 
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SARTRE TIENE RAZON 


Bueno. De acuerdo. Entonces empiezo 
por un problema que me tiene sobre ascuas. 
Ayer vi Satiricón (en versión original, sin 
subtítulos); me sentí fascinado por la belleza 
y la enormidad del fresco, pero me pregunto 
si no te dejaste invadir por cierto esplendor 
decorativo en detrimento de la pequeña can¬ 
ción íellimana, ese lamoso resplandor, semi¬ 
lla de los films anteriores. 

No, no. Para mí, Satiricón es otra manera 
de decir siempre lo mismo. Se trata siempre 
de la historia de una búsqueda que, tal vez, 
esta' descrita de una forma más aterradora, 
más enigmática y más “emblemática*’; siem¬ 
pre la misma exigencia personal, la esperanza 
de una relación, de un acuerdo más verdade¬ 
ro y armonioso del hombre consigo mismo. 

Al final de la película, el protagonista, 
Encolpio, va a negarse a comer el cadáver 
putrefacto del poeta muerto que hizo ese 
extraño testamento: “Los que quieran here¬ 
dar mi fortuna deberán comerme muerto 
. . . ” Encolpio escucha esta extravagante 
proposición leída por el ¡oven capitán del 
barco. Y entonces, cuando los viejos amigos 
del poeta, los comerciantes, los ricos, acaban 
por convencerse de que esto es algo posible y 
no tan repugnante, Encolpio mira atenta¬ 
mente a los jóvenes miembros de la tripula¬ 
ción que se ríen de esta ocurrencia. No 
están en contra, no van a pelearse por ello; 
hacen de eso una alegre polémica . ., 

A todo lo largo de la película, el prota¬ 
gonista se mostró muy disponible, llevado 
siempre por los acontecimientos; ha hecho 
de todo en su vida sin plantearse jamás un 
problema. Pero en ese momento, ante una 
pregunta capital que se le plantea: “¿Quiere 
partir con nosotros?”, responde “Sí”. Y su 
voz comenta: “Decidí partir con ellos; for¬ 
maba parte de la tripulación; tocamos ciuda¬ 
des y puertos desconocidos -Y una noche, 
en una isla de pastizales altos y perfumados, 
un joven griego vino a mi encuentro. Dijo 
que en aquella época ... ” Aquí, la frase se 
interrumpe y la película se detiene. Es la 
anunciación de algo. 
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Espero que el film comunique sobre todo 
una emoción, o más bien una tensión emoti¬ 
va; y esto no tiene nada que ver con una ex¬ 
plicación de tipo intelectual. Lo que sugiere 
el final pertenece al mismo orden de lo que 
he puesto en los demás films. Tal vez aquí 
esté expresado con mayor pudor. La nove¬ 
dad podría residir en el paralelismo entre un 
mundo precristiano que finalmente se hace 
cristiano y que resulta increíblemente actual. 
Corroboro esta transformación en el mundo 
de hoy: pienso particularmente en los movi¬ 
mientos estudiantiles, en la generación de 
hippies (me refiero a los hippies en el sentido 
profundo de la palabra). Se trata de una in¬ 
tuición: la que alude a la necesidad de cam¬ 
biar, no tanto un gobierno o una sociedad, 
sino la vida misma, fas relaciones de la vida. 

¿Por qué el mundo burgués, incluso en lo 
que ve de más favorable entre los estudiantes 
y los jóvenes, condena brutalmente este mo¬ 
vimiento? En principio, porque este no 
propone nada preciso, excepto el rechazo del 
pasado. Pero, justamente, no hay que propo¬ 
ner nada. Si no esta intuición extraordinaria¬ 
mente poética, profundamente religiosa, que 
tiene la ambición de crear una relación nueva 
con la vida, se degradaría y se esquematiza¬ 
ría en una ideología precisa. Y esto es la 
muerte, la traición, el regreso a las trampas y 
a las emboscadas de siempre. Esta es la razón 
por la cual la revolución de los jóvenes es lo 
más importante de los últimos tiempos, mu¬ 
cho más importante que los primeros pasos 
sobre la Luna. Estoy de acuerdo con Sartrc 
cuando dice que el mayor acontecimiento de 
nuestra historia fue el movimiento estudian¬ 
til de mayo en París. Y su enorme triunfo se 
debe a que es verdadero. Esta revolución sera 
sin duda traicionada, pero se produjo y algún 
día dará sus frutos, eso es lo importante: 
suscitar un renacimiento interior, preparar 
un hombre diferente que se niegue a alimen¬ 
tarse del cadáver del poeta muerto. 

El final del film interpela al protagonista 
y al espectador; le exige prestar atención 
no -en absoluto— a lo que emana de la 

pantalla, sino a una voz, a su voz interior. 

La Tertulia - Cinemateca 


7 


Lo que se llama - tristemente - el “men¬ 
saje” del film es tal vez más honesto, más 
serio, menos espectacular emocionalmente 
que antes. Por lo menos, esa era mi inten¬ 
ción. 

Los personajes de Satiricón obedecen, 
me pareció, a impulsos singulares, casi 
animales. 

, Sigo sosteniendo (pero nadie esta obliga¬ 
do a compartir mi visión patológica) que este 
film habla menos de los romanos que de no¬ 
sotros mismos, de nuestra sociedad. 

Si uno observa con cierto distanciamiento 
las relaciones de las personas en las ceremo¬ 
nias —nada más que aquí, en este Festival de 
Venecia— la humanidad que nos rodea ad¬ 
quiere de inmediato la apariencia grotesca 
de una incomprensible mascarada. No sabe¬ 
mos a qué se refiere toda esa gente. Las citas, 
las pompas oficiales, las pasiones, las decisio¬ 
nes, los deseos son tan extraños como los 
movimientos y las accciones de los persona¬ 
jes de Satiricón. No se trata entonces de un 
film sobre la “romanidad” sino sobre ia 
Antigüedad, y por Antigüedad entiendo algo 
profundamente desconocido que está ente¬ 
rrado en el interior de nosotros mismos. 

- En general, le atribuyes a tus personajes 
algo más de comprensión: simpatía e incluso 
afectación. Ahora pareces considerarlos con 
una especie de desapego. 

— Ese desapego es intencional. Formaba 
parte de la tentativa de expl¡ración de ese 
mundo. He querido verlo vivir “desde 
afuera”. En realidad, hice un film de ciencia- 
ficción, partí a la búsqueda de una dimen¬ 
sión desconocida: como un astronauta, 
como un buzo que baja al fondo del mar. 

Y contemplo ese mundo nuevo con los 
ojos llenos de curiosidad maravillada y de 

y de asombro inquieto. Pero la comunica¬ 
ción no existe. Los personajes encontrados 

son como estatuas de mármol o de bronce, 
los actos que realizan son algunas veces ate¬ 
rradores, incomprensibles. Los sigo paso a 
paso y de pronto me doy cuenta de que el 
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más extraño de ellos, al final experimenta la 
posibilidad de una elección. No trato de 
explicar, soy incapaz de justificar mis films. 

Tú me incitas a hablar de ellos, Hablo, 
pero ... 



Fellini Satyricon 


ESTIMULANTE AGONIA 

— Se sabe desde hace no poco tiempo que 
experimentas una verdadera fascinación •¡por 
la decadencia. 

— ¿La decadencia? ¿Mi fascinación por la 
decadencia? No se trata de una fascinación 
mortuoria, o en todo caso en la sola medida 
en que la muerte lleva en sí el germen de 
un renacimiento. No es la fascinación de la 
muerte en tanto extinción, silencio absoluto, 
cesación del estado de energía, naufragio, 
derrumbamiento, desastre. Tengo la impre¬ 
sión de que la atracción que siento por las 
estructuras decadentes y crepusculares es 
una atracción totalmente impregnada de una 
excitación tendida hacia lo que va a ocurrir: 
el amanecer que está a punto de llegar, el 
nuevo encuentro que, naturalmente, tendrá 
lugar. 

Me siento estimulado por la agonía 
cuando es portadora de un renacimiento 
interior. Esto se verifica también, psicológi¬ 
camente, en mi vida privada. Trabajo mejor, 
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me siento más creador, cuando las cosas van 
mal. La atmósfera de naufragio o de desastre 
es un excitante inapreciable; el abatimiento 
de un actor, los problemas con la produc¬ 
ción, el peligro, me ayudan de manera consi¬ 
derable. 

¿Sabes ló que es la muerte para mí? Algo 
normal, tranquilo. Mientras que cuando hay 
amenaza de incomodidad, cuando las pare¬ 
des se resquebrajan, cuando empiezo a 
comprender que una relación está a punto de 
acabar, estoy en mi salsa, puedo concentrar 
toda mi energía. Esta actitud ante la inmi¬ 
nencia del desastre es la que me hace creador 
y optimista, Muy optimista. Una tormenta 
inminente, el viento que sopla, todo eso tra¬ 
ducido en mil episodios . . . Por ejemplo, 
cuando tengo una cita, siempre espero que la 
persona con la que debo encontrarme no 


Sobre “Casanova” 


De todas formas la operación algo 
histérica de oscura revancha que quiero 
hacer contra este personaje es puramente 
intelectual, rígida, tensa. Además es antici¬ 
nematográfica: una película donde no hay 
historia ni seducciones estéticas, una película 
abstracta e informal sobre una no-vida. 
Desde el punto de vista estilístico el experi¬ 
mento puede ser seductor. Pero me temo 
que después de los cinco primeros minu¬ 
tos ... En el fondo existe siempre una pro¬ 
funda e indisoluble relación entre el cine y la 
novela, incluso en las películas menos articu¬ 
ladas. Aquí por el contrario rio hay historia 
ni en el sentido novelesco ni en el sicológico. 
No hay ni personajes, ni situaciones, ni 
premisas, ni desarrollos, ni catarsis, es un 
ballet mecánico, frenético de museo de cera 
electrizado,.. 

— Con los tiempos que corren, pido discul¬ 
pas si en mis películas no se ha visto nunca 
un orgasmo. Me temo que Casanova pueda 


venga. Porque entonces, al no venir, se me 
ofrece otra posibilidad; tengo ante mí un 
tiempo nuevo (una cita que no se cumple es 
algo muerto, acabado). Esto me hace sentir 
embriaguez propicia para la creación. Asi¬ 
mismo, el período que vivimos (me refiero 
al mundo entero, a la humanidad, que 
corresponde a una era agonizante, me parece 
un período maravilloso. Considero que tuve 
mucha suerte al nacer en este siglo porque 
el derrumbe de todas las viejas estructuras, 
de todas las ideologías calcinadas, el caos en 
el que vivimos preparan un cambio de men¬ 
talidad que me llena de esperanza y de opti¬ 
mismo. 

Gilbert Salachs 
(Téléciné, No. 156, octubre de 1969} 


% 


Casanova 
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decepcionar a todos los que tendrán curiosi¬ 
dad de ver una obra atrevida, cómplice, 
pornográfica ... Pero mi punto de vista 
sobre el personaje de Casanova no es el de 
contar de manera complacida, o divertida, o 
fascinada sus aventuras galantes. Mi punto 
de vista es distinto: no las “Memorias’ 1 de 
Casanova sino Casanova, un muñeco que 
mira el mundo con ojos de vidrio. Es por eso 
que a su alrededor no ocurre nunca nada: 
todo lo que se ve en la película es lo que 
Casanova ve al interior de sus ojos de vidrio. 
Dentro, no fuera .. . 

— Todos los personajes no son nada más que 
angustiosas, iterativas proyecciones de la ma¬ 
nera de ser de Casanova. Incluso los persona¬ 
jes femeninos, mejor dicho, sobre todo los 
personajes femeninos... 

— He sido acusado muchas veces de ser anti¬ 
feminista, pero yo creo no haber hecho nun¬ 
ca películas antifeministas. Más bien diría 
que he contado siempre la historia del 
macho italiano, súcubo, cobarde, egoísta, 
infantil. Las mujeres de mis películas son 
vistas siempre por un protagonista masculino 


que es prisionero y condicionado por ciertos 
tabúes, y una educación católica que ha 
deformado sus relaciones con sí mismo y 
con los demás. Creo habe*r siempre subraya¬ 
do este aspecto y por consecuencia la 
exigencia de crecer, madurar, establecer nue¬ 
vas relaciones sobre todo con la mujer. Por 
otra parte, yo también soy italiano y, si por 
un lado puedo testimoniar críticamente so¬ 
bre esta manera fascinada y retorcida de ver 
a la mujer, por otro yo mismo proyecto 
sobre la mujer todas mis oscuridades, mis 
inhibiciones. Me siento fascinado por la 
mujer como alguien que no ha logrado un 
objetivo y consciente alejamiento que ade¬ 
más tampoco desea lograrlo. Quien logra 
sobrevivir a los condicionamientos y los uti¬ 
liza para alcanzar algo distinto, tal vez pueda 
ser considerado más afortunado que los que, 
como muchos jóvenes de hoy, completa¬ 
mente o genéricamente libres de tabúes, se 
encuentran luego delante del vacío ... 

(Entrevista con Aldo Tassone, 

Dirigido por ... No. 55) 


Prueba de orquesta 













* ln cuento 

de Fellíni 



Los Payasos 


La ciudad de las mujeres 



Una mañana, finalmente, conseguí' salir 
del colegio con una excusa cualquiera. Era 
una mañana plena de sol; junto a la plaza 
había una feria y al lado, estaba acampado 
un circo. Una muchacha trapecista se acercó 
y me dijo: ¿Por qué andas con esa capota y 
ese sombrero con visera? Yo le respondí': 
Porque me gustan las capotas y los sombre¬ 
ros con visera. Y ella: Pero ese, ¿no es un 
uniforme de colegio? Yo respondí': Sí ... 
En ese momento, por suerte, ella tuvo que 
salir a la pista y no me vi obligado a seguir 
dando más explicaciones. Más tarde, cuando 
terminó su número, ella me dijo: ¿Cómo, 
siendo ya las diez y media, y tú eres un 
colegial, estás aquí todavía? Entonces yo, 
mientras la cebra entraba a la pista con Pie- 
rino me eché a llorar y le dije: Me escapé del 
colegio porque me habían puesto en una 
celda y desde hacía una semana no me 

y', 

daban nada de comer. Por fin conté una 
historia emocionante, en medio de los esta¬ 
llidos de la música del circo y, al rato, cada 
uno de los que entraba, me hacía una caricia 
y me decía: Pobre niñito, tú no debes regre¬ 
sar a ese colegio; todo se va a arreglar. En¬ 
tonces el espectáculo terminó. 

Federico Fellini 

Bianco e ñero, Roma, 
enero - febrero 1960). 
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Amarcord 


Biofilmografía 

Recopilada por Enric Ripoll-Freixes 


Federico Fellini nació el 20 de junio de 
1920, en Rímini, en la costa adriática. Su 
familia pertenecía a la pequeña burguesía 
provinciana. Cursó estudios elementales en 
colegios regidos por religiosos. Después, en 
el instituto, se muestra rebelde a las mate¬ 
máticas y particularmente sensible a la 
Historia del Arte, a la que se consagra de 
lleno. A los 17 años, y en un ambiente que 
recogería más tarde en la película I vitelloni, 
aunque ocasionalmente, se dedica a ganar 
algún dinero como caricaturista en playas 
y cafés, como un bohemio. Hasta que 
decide trasladarse a Florencia. Allí coaboró 

12 


por poco tiempo en el periódico “420 \ 
como corrector de pruebas e ilustrador. A 
los 18 años se traslada definitivamente a 
Roma, en busca de mayores oportunidades 
personales, con la esperanza de entrar en el 
periodismo. En efecto, el “Popolo di Roma” 
le toma a su servicio, pero para confiarle i la 
sección de perros aplastados! Vuelve a sus 
caricaturas y empieza a escribir relatos 
humorísticos cortos, que consigue publicar 
en el periódico satírico “Marc-Aurelio”. Es 
durante ese período difícil cuando entra en 
el cine como aportador de “gags n en films de 
Mario Mattoli y Erminio Macario. 
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Gracias a la ayuda del actor Aldo Fabrizi, 
empieza a colaborar en varios guiones de los 
films interpretados por aquel. En 1943 cono¬ 
ce a Giulictta Masina al interpretar en la 
radio una serie de “sketches” de dos perso¬ 
najes, “Cico y Pallina”, de la que él es autor. 

Al terminar la guerra, Fellini abre una 
modesta tienda, en compañía de unos ami¬ 
gos. Se llama “The funny face shop”, adon¬ 
de acuden los soldados americanos para que 
les hagan la caricatura por pocas liras. La 
iniciativa prospera, y pronto abre “sucursa¬ 
les”, en una de las cuales conoce a Roberto 
Rossellini, quien le permite colaborar, a 
partir de 1945, en algunas de las obras más 
destacadas del movimiento neorrealista. 

Durante los cinco años que siguen al 
rodaje de Roma, cittá aperta, Fellini trabaja 
alternativamente con Rossellini, Píetro Ger- 
m¡ y Alberto Lattuada. Con la colaboración 
de éste consigue realizar su primer film: 
Lucí del varietá, Pero, pese a su formación, 
para sus películas personales el joven cineas¬ 
ta se apartará de la corriente neorrealista, 
entonces dominante en el cine italiano, 
para organizar su obra alrededor de una con¬ 
frontación cada vez más evidente entre el 
ensueño y la realidad, la fantasía desbordada 
y la imposible objetividad personal. 


La dolce vita 



COLABORACIONES: 


1939 


1940 


1941 


1942 


- Lo vedi come sei, de Mario Mattoli 
(gag-man). 

- No me lo dire, de Mario Mattoli 
(gag-man). 

II pirato sono io, de Mario Mattoli 
(gag-man). 

- Documento Z-3, de Alfredo Guarí ni 
(coiab. en el guión). 

- Quarta pagina, de Nicola Manzari y 
Domenico Gambino (coiab. en el 
argumento y en el guión). 

Avanti ’cé posto, de Mario Bonnard 
(coiab. en el guión). 

Chi Tha visto?, de Goffredo Alessan- 
dr¡ni (coiab, en el argumento y en e 

• / V 

guión). 

Campo de'Fiori, de Mario Bonnard 
(coiab. en el guión). 

1943 - Apparizione, de Joan de Limur 

(coiab. en el guión). 

L'última carrozella, de Mario Mattoli 
(coiab. en el guión), 

Tutta la cittá canta, de Riccardo 
Freda (coiab. en el guión). 

1945 - Roma, cittá aperta, de Roberto Ro¬ 
ssellini (coiab. en el guión y asisten¬ 
te). ‘ 

1946- II delitto di Gíovanni Episcopo, 

de Alberto Lattuada (coiab. en el 
guión). 

Paisa, de Roberto Rossellini (coiab. 
en el argumento y en el guión del 
episodio “Monasterio”). 

1947 -Senza pietá, de Alberto Lattuada 

(coiab. en el argum. y en el guión). 

1948- II miracolo, de Roberto Rossellini 

(co-guionista, actor y asistente). 
In nome deila legge, de Pietro Germi 
(coiab. en el guión). 

1949- II mulino del Po, de Alberto Lattua¬ 
da (coiab. en el guión). 

Francesco, giullare di Dio, de Rober¬ 
to Rossellini (coguionista). 

II camino della speranza, de Pietro 
Germi (coiab. en el argumento y en 
el guión). 

1951 - La cittá si difende, de Pietro Germi 

coiab. en el argumento y en el 
guión). 


1950 
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Y la nave va 


1952- II brigante di Tacca del Lupo, de 

Rietro Germi (colab. en el guión). 
Europa 51, de Roberto Rossellini 
(colab. en el argum.). 

i958- Fortunella, de Eduardo de Filippo 

(co-guionista). 


REALIZACION (y argum. y guión en colab.) 

1958- Lucí del varietá, en colab. con 

Alberto Lattuada. 

1952 - Lo sceico bianco (El jeque blanco). 

1953 - I vitelloni (Los inútiles). 

Amore in cittá, episodio “Un’agenzia 
matrimoniale”. 

1954 - La strada (La strada). 

1955 - II bidoni (Almas sin conciencia). 
1956- Le notti di Cabina (Las noches de 

Cabina;. 

1959 - La dolce vita, 

1961 - Boccaccio 70 (Boccaccio 70), episo- 
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dio “Le tentazioni del Dottor Anto¬ 
nio”. 

1962 - Fellini, Otto e Mezzo (Fellini, ocho y 

medio). 

1965 - Giulietta degli spiriti (Jlieta de los 

espíritus). 

1968 - Tre passi nel delirio / Histoires extra- 

ordinaires, episodio “Toby Dammit” 
o “I! ne faut pas parier sa tete avec le 
Diable” 

1969- Fellini-Satyricon. 

1970 - I elowns (Los clowns). 

1972 - Roma. 

1973 - Amarcord. 

1976 - 'asanova, iniciado en 1974 e inte¬ 
rrumpido varias veces por dificulta¬ 
des financieras; en abril del 76 aún 
no había sido terminado. 

1978 - Prova d’orchesta (Prueba de Orques¬ 
ta), ; 

1980 - La citta delle donne (La ciudad de las 

mujeres). 

1983 - E la Nave Va (Y la nave sigue). 
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Las películas del ciclo 

Fichas técnicas 


LA CIUDAD SE DEFIENDE (La cittá si 
difende) 


Dirección: Pietro Germi; Guión: Federico 
Fellini y Tul lio Pinelli, Argumento: F. Felli¬ 
ni, Tul! io Pinelli y Luigi Comencini; Direc¬ 
ción de fotografía: Cario Montuori; Esceno¬ 
grafía: Cario Egidi; Montaje: Rolando 
Benedetti; Sonido: Mario Messina; Música: 
Mario Cario Rustichelli; Intérpretes: Ciña 
Lollobrigida, Tamara Less, Emma Barón, 
Patrizia Manca, Vincenzo Tocci, Amedeo 
Trilli. 


LAS TENTACIONES DEL DOCTOR AN¬ 
TONIO (Le tentazioni del dottor Antonio). 

Episodio de '‘Boccaccio 70”. Los otros epi¬ 
sodios dirigidos por Vittorio De Sica, Luchi- 
no Visconti y Mario Monicelli. 


Dirección: Federico Fellini; Guión: F. Felli¬ 
ni, Tullio Pinelli y Ennio Flaiano; Dirección 
de Fotografía: Otello Martelli; Música: Niño 
Rota, Escenografía: Piero Zuffi; Edición: 
Leo Catozzo; Intérpretes: Peppíno De 
Fiiippo, Anita Ekberg, Donatella Della Nora, 
Antonio Acqua, Eleonora Maggi; Produc¬ 
ción: Cario Ponti y Antonio Cervi; 1961. 


8 1/2 (Otto e Mezzo) 

Dirección: Federico Fellini; Guión: F. Felli¬ 
ni, Ennio Flaiano, Tullio Pinelli y Brunello 
Rondi; Dirección de Fotografía: Gianni di 
Venanzo; Música: Niño Rota; Escenografía: 
Piero Gherardi; Edición: Leo Catozzo; 
Producción: Angelo Rizzoli; Intérpretes: 
Marcello Mastroianni, Anouk Aimee, Sandra 
Milo, Claudia Cardinale, Rosella Falk, Edra 
Gale, Caterina Boratto, Barbara Steele, Ma¬ 
rio Pisu, jean Rougeul; Producción: Angelo 
Rizzoli; 1962. 


JULIETA DE LOS ESPIRITUS (Giulietta 

degli spiriti). 

Dirección: Federico Fellini; Guión: ’ederi¬ 
co Fellini, Tullio Pinelli, Ennio Flaiano y 
Brunello Rondi; Dirección de fotografía: 
Gianni di Venanzo; Música: Niño Rota; 
Escenografía: Piero Gherardi; Edición: Ru- 
ggero Mastroianni; Producción: Angelo Ri¬ 
zzoli; Intérpretes: Giulietta Masina, Mario 
Pisu, Sandra Milo, Lou Gilbert, Caterina 
Boratto, Luisa Della Noce, José de Villalon- 
ga, Sylva Koscina, Valentina Córtese; 1965. 


© Digitalizado por el Museo La Tertulia - Cinemateca 


15 


TOBY DAMMIT Episodio de ‘'Historias 
extraordinarias”). 

Los otros episodios dirigidos por Louis Malle 
y Roger Vadim. 

Dirección: Federico Fellini; Guión: Federi¬ 
co Felíini, Bernardino Zapponi de “Never 
Bet the Devil your Head”, por E, Alian 
Poe; Dirección de fotografía: Giuseppe 
Rotunno; Música: Niño Roía; escenografía: 
Piero Tosí; Edición: Ruggero Mastroianni; 
Intérpretes: Terence Stamp, Salvo Randone, 
Antonio Pietrosi, Polidor; Producción: Les 
Films Marceau/Cocinor - P. E. A. Cinema¬ 
tográfica; 1968. 


FELLINI SATYRICON 

Dirección: Federico Fellini;Guión: Federico 
Fellini y Bernardino Zapponi, de “Satyri- 
con” por Petronius; Dirección de Fotogra¬ 
fía: Giuseppe Rotuno; Música; Niño Rota; 
Escenografía: Daniio Donati; Edición: Ru¬ 
ggero Mastroianni; Intérpretes: Martin Po- 

tter, Hiram Keller, Max Born, Mario Romag- 
noli, Fanfulla, Alain Cuny, Lucía Bosé; 
Producción: Alberto Grimaldi, 1969. 


ROMA 

Dirección: Federico Fellini;Guión: Federico 
Fellini y Bernardino Zapponi; Dirección de 
Fotografía: Giuseppe Rotunno; Música: Ni¬ 
ño Rota; Escenografía: Daniio Donati; 
Edición: Ruggero Mastroianni; Intérpretes: 
Peter González, Fiona Florence, Pía de 
Doses, Alvaro Vitali, Libero Frissi, Anna 
Magnoni, Alberto Sordi, Federico Fellini, 
Marcelo Mastroianni; Producción: Turi Vasi- 
le; 1971. 


AMARCORD 

Dirección: Federico Fellini; Guión: Federi¬ 
co Fellini y Tonino Guerra; Dirección de 
fotografía: Giuseppe Rotuno; Música: Niño 
Rota; Escenografía: Daniio Donati; Edición: 
Ruggero Mastroianni; Intérpretes: Bruno 
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Zanin, Pupella Maggio, Armando Branda, 
Nando Orfei, Peppino lanigro, Ciccio Ingra- 
ssia, Magali Noel; Producción: Franco 
Cristaldi; 1974. 


CASANOVA 

Dirección: Federico Fellini; Guión: Federi¬ 
co Fellini, Bernardino Zapponi; Dirección 
de fotografía: Giuseppe Rotunno; Música: 
Niño Rota; Escenografía: Daniio Donati; 
Edición: Ruggero Mastroianni; Intérpretes: 
Donald Sutherland, Cecile Brown, Tina 
Aumont, Margaret Clementi, Olimpia Carlisi, 
Daniel Emil fork, Sandy Alien; Producción: 
Alberto Grimaldi para Universal - Fox - 
Gaumont - Titanus; 1976. 


ENSAYO DE ORQUESTA (Prova d’or- 

chestra) 

Dirección: Federico Fellini; Guión: Fede¬ 
rico Fellini y Brunello Rondi; Dirección de 
fotografía: Giuseppe Rotunno; Música: 
Niño Rota; Escenografía: Nazzareno Piaña; 
Dirección artística: Dante Ferretti; Edición: 
Ruggero Mastroianni; Intérpretes: Balduin 
Baas, Clara Colosimo, Elizabeth Labi, Ronal- 
do Bonacchi, Ferdinando Villela, y la voz de 
Federico Fellini (el entrevistador); Produc¬ 
ción: Diamo Cinematográfica S. p. A., 
Albatros Produkíion G.m.b.H.; 1978. 


LA CIUDAD DE LAS MUJERES La citta 
delle donne) 

Dirección: Federico Fellini; Guión: F. Felli 
ni, Bernardino Zapponi, Brunello Rondi; 
Dirección de fotografía: Giuseppe Rotuno; 
Dirección artística: Dante Ferretti; Esceno¬ 
grafía: Italo Tomassi; Música: Luis Bacalov; 
Edición; Ruggero Mastroianni; Intérpretes: 
Marcello Mastroianni, Ettore Manni, Anna 
Prucnal, Bernice Stegers, Donatella Damiani, 
lole Siívani,Fiametta Baralla; Producción: 
Opera film produzione - Gaumont - Franco 
Rossellini; 1980. 
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